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PREFACE/VORWORT 


As 1923 was drawing to an end George Gershwin 
would have had no inkling as to the events of the com- 
ing weeks that were to prove so momentous for his ca- 
reer as acomposer and to open up anew era in the evo- 
lution of American music. Less than two months later, 
following the world premiere of his Rhapsody in Blueon 
12 February 1924, at the Aeolian Concert Hall, New 
York, he was being acclaimed as America’s greatest 
composer and the work itselfhailed as the beginning of 
a national concept in music, one in which jazz, the fore- 
most of modern America’s forms of expression, was 
married on an equal footing with the musical tradition 
of Europe. 

The prime mover in this evolutionary act, which can 
quite justifiably be described as sensational and is the 
perfect expression ofthe atmosphere in the world ofart 
in New York, was the conductor Paul Whiteman 
(1890-1967). Whiteman’s ultimate objective was the 
creation of ‘symphonic jazz’, to which end he had spo- 
ken several times with Gershwin and had tried to per- 
suade him to produce such a work. But Gershwin did 
not feel ready to launch himself into such a large-scale 
work and had always declined, saying that he preferred 
to stick to his songs!! Whiteman resorted to subter- 
fuge, presenting Gershwin with a sort of fait accompli 
by announcing in the New York Herald Tribune early in 
1924 that a concert was to take place on 12 February 
incorporating a symphonic work by Gershwin. The 
ruse worked, and Gershwin acquiesced, although he 
was involved in rehearsals at the same time in Boston 
for his new musical, Sweet Little Devil, due to be pre- 
miered there on 21 January, and promised that the 
work would be ready for the February date. 


It is important to point out that Gershwin did not 
himself produce the whole article in the case of this 
symphonic work (although the same was not true of 
the later Concerto in Fand An American in Paris). He 
presented it only ina version for two pianos, leaving the 
instrumentation, be it for jazz band and piano as in the 
first performance, or for orchestra and piano, as in the 
present edition, to Ferde Grofé (1892-1972), a man 
noted not only for his skill as an arranger but also asa 
composer in his own right. The reason for this proce- 
dure may have been the time pressure involved, or it 
may have been determined by Gershwin’s lack of 
experience as an orchestrator. Certainly the division of 
roles between composer and arranger is a customary 
one in the world of light music, where Gershwin’s main 
involvement was to be found at that time. 


1quoted from David Ewen, The Story of George Gershwin, New York 
1943, p.87 


Als das Jahr 1923 zu Ende ging, ahnte George 
Gershwin noch nichts von dem Geschehen der folgen- 
den Wochen, das so entscheidend fiir seinen weiteren 
Werdegang als Komponist werden, ja als Markstein in 


| die amerikanische Musikgeschichte eingehen sollte. 


Anderthalb Monate spater namlich, nach der Urauf- 
fuhrung der Rhapsody in Blue am 12. Februar 1924 in 
der Aeolian Concert Hall in New York, wurde er als 
groBter amerikanischer Komponist, das Werk als 
Beginn einer nationalen Musik gefeiert, in der sich die 
Ausdrucksformen des modernen Amerika - nament- 
lich der Jazz - mit dem dsthetischen Anspruch der 
europdischen Musiktradition verbaénden. 

Verantwortlich fiir diese Entwicklung, die mit vol- 
lem Recht sensationell genannt werden darf und die 
den Arbeitsstil im New Yorker Kiinstlermilieu trefflich 
zum Ausdruck bringt, war der Dirigent Paul Whiteman 
(1890-1967), dessen kunstlerisches Hauptziel in der 
Schaffung eines ,sinfonischen Jazz” bestand. Schon 
mehrfach hatte er mit Gershwin Uber diese Idee 
gesprochen und ihn zur Komposition eines entspre- 
chenden Werkes zu veranlassen gesucht. Doch 
Gershwin, der sich noch nicht reif fiihlte, ein sinfoni- 
sches, d.h. groBdimensioniertes Sttick zu schreiben, 
hatte stets abgewinkt: ,JIch bleibe lieber bei meinen 
Liedern?”! So griff Whiteman zu der List, unwiderruf- 
liche Tatsachen zu schaffen, und kiindigte Anfang 1924 
in der New York Herald Tribune fiir den 12. Februar ein 
Konzert an, in dem ein sinfonisches Werk von 
Gershwin zur Urauffihrung gelangen wurde. Und 
Gershwin lie sich Uberreden; obwohl in dieser Zeit 
noch auswartige Probearbeiten an seinem neuen 
Musical Sweet Little Devilanstanden, das am 21. Januar 
in Boston Uber die Buhne gehen sollte, erklarte er sich 
bereit, die Komposition rechtzeitig zum vorgegebenen 
Termin fertigzustellen. 

Allerdings mu8 hervorgehoben werden, daB 
Gershwin das sinfonische Werk nicht in allen seinen 
Teilen ausfihrte. Anders als spater beim Concerto in F 
und bei An American in Paris lieferte er mit einer Fas- 
sung fur zwei Klaviere nur die musikalische Substanz 
der Rhapsody; die Instrumentation - sei es fur Jazz- 
Band und Klavier wie bei der Urauffiihrung, sei es fiir 
Orchester und Klavier wie in der vorliegenden Aus- 
gabe - UberlieB er Ferde Grofé (1892-1972), derneben 
seinen zahlreichen, iberaus gekonnten Arrangements 
auch mit eigenen Kompositionen hervorgetreten ist. 
Dies Verfahren mag auf den Zeitdruck, unter dem die 
Komposition entstand, oder auch auf Gershwins Un- 
erfahrenheit im Orchestrieren zuriickzufihren sein; 
Hauptgrund aber war zweifellos die Ubliche Arbeits- 
teilung zwischen Komponist und Arrangeur in der 


1zitiert nach Wolfram Schwinger, Gershwin. Eine Biographie, Mainz- 
Miinchen 1983, S. 66 


IV 


The fact that the premiere of Rhapsody in Blue was 
seen to be such an outstanding cultural event may not 
only be ascribed to the inherent quality of the music 
(the work being the penultimate on a programme of 
eleven pieces and indubitably the climax of the con- 
cert) but also to other external factors. Paul Whiteman 
had clearly arranged the date of the concert to coincide 
with the anniversary of the birth of Abraham Lincoln, 
the President of the USA who had made the abolition 
of slavery his main political objective. The date created 
the general atmosphere for Whiteman’s concert of 
symphonic jazz and paved the way for the widely held 
view of Rhapsody in Blue as being ‘the emancipation 
proclamation of jazz. But Whiteman went even fur- 
ther, in that a few days before the event he alerted the 
press to the nature of the work at a matinee in the Palais 
Royal. The very presence of such eminent musicians in 
the audience at the premiere as the composers Rach- 
maninov and Stravinsky, the conductors Stokowski, 
Mengelberg and Damrosch, not to mention the per- 
formers Heifetz and Kreisler must surely have been the 
result of the intensive publicity campaign carried out 
by Whiteman. 


While the description of Rhapsody in Blue as being 
‘symphonic’ is one that would require some closer def- 
inition, considering that the precise specification of 
sonorities, an absolute sine qua non in the classical 
orchestral concepts of the nineteenth century, appears 
to have played no part in the compositional process, at 
least as far as we can gather, the association with ‘jazz’ is 
entirely questionable. Only when the music of the 
blacks broke away from its social isolation did one 
come to realize what original jazz is, and how its mu- 
sical forms differed immensely from what Whiteman 
understood by the term. Primarily he considered it to 
be a musical form that had certain affinities with the 
music of the still repressed coloured people, notably in 
terms of rhythm and harmony, but which, in order to 
enhance its entertainment value, smoothed out or 
eliminated the characteristic starkness and profound 
melancholy of this idiom. Rhapsody in Blue is the epi- 
tome of such jazz, filtered through the sieve of more 
amenable light music, but it does so ona large scale and 
with amazing conviction. We have it from reliable 
sources that Gershwin as a pianist was at that time 
already looked upon by jazz musicians as a recognized 
exponent of their kind of music. However, when 
Gershwin the composer really wanted to link his music 
to original jazz, notably in his opera Porgy and Bess, he 
went to great pains to deepen his acquaintance with the 
music in situ. 


The ‘blue’ in the title of the work is not primarily a 
reference to blues as a musical form, or to the blue notes 
that typify it, although the link is certainly an obvious 
one and is present in the Rhapsody. Rather, it reflects 
the effect made on Gershwin’s brother Ira when he 


Sphare der Unterhaltungsmusik, der Gershwin in die- 
ser Zeit noch weitgehend verhaftet war. 

DaB&B die Urauffiihrung der Rhapsody in Blue zu 
einem so herausragenden kulturellen Ereignis geriet, 
verdankt sie nicht nur der Qualitat des Werkes, das 
unter den elf Nummern des Programms als vorletztes 
gespielt wurde und unzweifelhaft den HOhepunkt des 
Konzerts darstellte, sondern auch 4uBeren Umstan- 
den. Paul Whiteman hatte das Konzert fraglos mit 
Bedacht auf den Geburtstag von Abraham Lincoln 
gelegt, der als Prasident der Vereinigten Staaten die 
Abschaffung der Sklaverei zu seinem politischen Ziel 
erklart hatte; diese Terminierung schuf den allgemei- 
nen Hintergrund fiir Whitemans Prasentation von sin- 
fonischem Jazz und bereitete den Boden fir die ver- 
breitete Auffassung der Rhapsody in Blue als ,,the 
emancipation proclamation of jazz”. Whiteman aber 
hatte noch mehr getan; einige Tage vor der Urauffith- 
rung war das Werk in einer Matinee im Palais Royal der 
Presse vorgestellt worden, und da dem Konzert so 
namhafte ZuhOrer wie die Komponisten Sergej Rach- 
maninow und Igor Strawinsky, die Dirigenten Leopold 
Stokowski, Willem Mengelberg und Walter Damrosch 
sowie die Interpreten Jascha Heifetz und Fritz Kreisler 
beiwohnten, ist ohne seine iberaus wirksame Offent- 
lichkeitsarbeit kaum zu erklaren. 

Mag schon der Begriff ,,sinfonisch” bei der Rhap- 
sody in Blue insofern differenzierungsbedirftig sein, 
als die klangliche Gestalt, die ein unabdingbarer 
Bestandteil eines im Sinne des 19. Jahrhunderts konzi- 
pierten Orchesterwerks ist, bei der Ausarbeitung des 
Tonsatzes offenkundig keine oder keine ans Licht 
getretene Rolle gespielt hat, so ist die Verbindung des 
Werkes mit dem Begriff Jazz” ganz und gar fragwir- 
dig. Erst durch das Heraustreten der schwarzen Musik 
aus ihrer gesellschaftlichen Isolierung hat man gelernt, 
was Origindarer Jazz ist und was deutlich von den musi- 
kalischen Ausdrucksformen unterschieden ist, die 
Whiteman unter Jazz verstand. Er meinte damit in 
erster Linie eine Musik, die zwar gewisse Eigenarten 
vorab rhythmischer und harmonischer Natur aus der 
Musiksprache der nach wie vor unterdriickten Schwar- 
zen ubernahm, die aber - um den Unterhaltungswert 
nicht zu gefahrden - die provozierenden Schroffheiten 
und die tiefe Melancholie dieser Musiksprache ent- 
weder vermied oder glattete. Und genau diese Konzep- 
tion von einem durch das Sieb des in der Unterhal- 
tungsmusik Angangigen gefilterten Jazz bringt die 
Rhapsody in einer groBdimensionierten Form und mit 
verbliffender Uberzeugungskraft zur Darstellung. 
Zwar ist einerseits glaubwirdig tiberliefert, daB der 
Pianist Gershwin schon damals unter Jazz-Musikern 
als anerkannter Vertreter ihres Fachs galt: als aber 
andererseits der Komponist Gershwin wirklich an ori- 
ginaren Jazz ankniipfen wollte, namlich in seiner Oper 
Porgy and Bess, unterzog er sich der Mihe langer und 
eingehender Studien vor Ort. 

So zielt der zweite Teil des Titels Rhapsody in Blue 
auch weniger auf Blues oder auf die fiir diese Musik- 
form charakteristischen blue notes - wenngleich die ja 
recht naheliegende Assoziation auch nicht vermieden 
ist -, sondern geht vielmehr auf die Eindriicke von 


came across the titles Nocturne in Blue and Green and 
Harmony in Grey and Greenat an exhibition of paintings 
by the American impressionist James Whistler. The 
final title of the composition was made by analogy with 
these paintings, the original, and possibiy more appro- 
priate title of American Rhapsody being discarded in the 
process. 

Both titles however retain the concept ‘Rhapsody’ 
drawing our attention to the quality normally associat- 
ed with the term, namely the freedom ofits musical dis- 
course. The term ‘freedom’, however, has two aspects, 
a positive and a negative. In its negative aspect it in- 
dicates a contrast with prevailing schemes of organiza- 
tion, i.e. traditional formal patterns; in its positive 
sense it characterizes the actual, specific musical con- 
tent itself, i.e. a looseness of formal organization, 
which in extreme cases may amount toa complete lack 
of cohesion. Rhapsody in Blue has, in fact, been 
variously criticized for ‘its excessively loose formal 
structure’.* The question, however, still remains as to 


whether or not that verdict is made simply inthe light of | 


the work’s relationship to traditional forms. It cannot 
be deriied that they are not followed in the work - nor 
can we ina Rhapsody even require it. Critics have failed 


to examine the highly individual formal concept of | 


the work, and it has not been clearly demonstrated 
whether or not it is too loose or even totally lacking in 
any unifying formal structures. These considerations 
must, however, be put aside at this moment, to discuss 
the musical shapes that underlie the work. 


Rhapsody in Blue is based on certain thematic 
motifs. Accordingly, the work is not conceived in terms 
ofa pre-existing general scheme, but it is these musical 
details themselves and the way in which they are 
arranged in relation to each other which determines 
the compositional process. Furthermore we note dif- 
ferences in the way in which these motivic ideas are 
both expanded and realized as self-contained musical 
shapes. 


The two opening ideas, though covering four bars, 
remain something less than fully rounded shapes. The 
first, with an extended up-beat, appears in bars 1-5 and 
the second in bars 11-14. The third idea comprises only 
two bars (19/20) and its substance - a half-bar motif- is 
of even smaller dimensions. However, we note here 
already the possibility of thematic ideas based on a 
question/answer relationship between the opening 
and the close of the motif. The third idea links up witha 
repeat of the first idea in bars 15-19 to forma complex 
structured unit. In bars 48-51 the fourth idea provides 
an expansion of this unit. The expansion is deceptively 
linked to the third idea (now comprising two parallel 


2Wolfram Schwinger, Gershwin. Eine Biographie, Mainz-Munich 
1983, p.76 


V 
Gershwins Bruder Ira zuriick, der bei einer Gemal- 
deausstellung von Bildern des amerikanischen 
Impressionisten James Whistler die Titel Nocturne in 
Blue and Green sowie Harmony in Grey and Green ent- 
deckt hatte. In Analogie dazu wurde der endgiiltige 
Titel des Werkes formuliert und der urspriingliche - 


| vielleicht treffendere - American Rhapsody verworfen. 


In beiden Titelfassungen indes nennt Gershwin die 


| Komposition ,,.Rhapsody” und betont damit eine for- 


male Qualitat, die der Rhapsodie traditionell zu eigen 
ist, ndmlich die Ungebundenheit des musikalischen 
Diskurses. Dem ist naher nachzugehen, denn der Ter- 
minus Ungebundenheit hat zwei Seiten: die der negati- 
ven und die der positiven Bestimmtheit. Negativ 
bestimmt ist sein Sinn im Kontrast zu bestehenden 
Dispositionsschemata, d.h. zu den_ traditionellen 
Formmustern:; positivy zu bestimmen ware er als 
Beschreibung des konkreten musikalischen Zusam- 
menhangs selbst, d.h. der Lockerheit der formalen 
Fugung, die bis zum Extrem der ganzlichen Zusam- 
menhaltslosigkeit reichen karin. Nun ist in der Litera- 
tur in unterschiedlichen Wendungen ,der allzu lose 
formale Aufbau”? des Stiickes bemangelt worden. Zu 
fragen ist, ob diesem Urteil nicht allein das Kriterium 
der Beziehung zu herkOmmlichen formalen Mustern 


| zugrunde liegt (daB die Komposition ihnen nicht folgt - 


was von einer Rhapsodie allerdings auch nicht zu for- 
dern ist -, liegt auf der Hand). Denn an keiner Stelle 
wird die individuelle Formkonzeption des Stiickes ins 
Auge gefaBt; und ob diese tatsachlich zu lose gefigt ist, 


| mithin eines angemessenen inhaltlichen Zusammen- 


hangs entbehrt, ware erst noch nachzuweisen. Doch 
miuissen die diesbeziiglichen Uberlegungen zunachst 
zuruckgestellt werden, um die musikalischen Gestal- 


| ten, die die Komposition tragen, vorzustellen. 


Die Rhapsody in Blue ist eine auf motivisch-thema- 
tischen Gestalten beruhende Komposition. Ausgangs- 
punkt der formalen Konzeption ist somit nicht etwa 
eine vorgegebene Gesamtdisposition, in die diese 
Gestalten eingepaBt werden, sondern es sind die musi- 
kalischen Einzelheiten selbst, und ihre Anordnung 
stellt den zweiten Schritt der kompositorischen Aus- 
arbeitung dar. Die Ausdehnung der motivisch-thema- 
tischen Gedanken indes sowie ihre Fassung als 
geschlossene musikalische Gebilde la8t deutliche 
Unterschiede erkennen. 

Unterhalb der Ebene eines durch Korrespondenz 
geschiossenen Gebildes bleiben schon die ersten bei- 
den, immerhin vier Takte umfassenden Gedanken: I - 
mit gedehntem Auftakt - in T.1-5, I] in T. 11-14. Nur 
zwei lakte umspannt der III. Gedanke (T. 19-20), des- 
sen Substanz allerdings - ein halbtaktiges Motiv - 
sogar noch kleiner dimensioniert ist. Bereits an dieser 
Stelle jedoch deutet sich die Moglichkeit von Themen- 
bildung in Form des Frage/Antwort-Verhaltnisses zwi- 
schen Vorder- und Nachsatz an: Der III. Gedanke 
schlieBt sich mit dem zuvor (T. 15-19) wiederaufge- 
nommenen I. zu einer in sich gegliederten Einheit 
zusammen. Diese Einheit erfahrt in T.48-51 durch 


2Schwinger, a.a.O., S. 76 


VI 


one-bar phrases) and, in addition to forming part ofthe 
consequent, has the function of leading back to the 
opening, namely the first idea. 


The fifth idea is conceived from the outset as a 
thematic shape, and appears only once at bars 91-106. 
It follows the traditional scheme of the reprise bar 
A-A-B-A. The ‘abgesang’ in bars 99-106 responds to 
the double ‘stollen’ in bars 91-94 and 95-98 respect- 
ively, and harks back to the ‘stollen’ at the end in bars 
103-106. [Translator’s note: cf. Bar form;aab consisting 
of two ‘stollen’ a and ‘abgesang’ b.| 

In the same way that the first idea was expanded into 
thematic material by ideas III and IV, the second idea 
becomes a firm and larger structural unit at a later stage 
in the musical discourse. After being prepared in bars 
107-109 and again in bars 111-114 it becomes the main 
part of a thematic shape from bar 115, laid out as a 
reprise bar in exactly the same way as idea V: ‘stollen’= 
idea II in bars 115-118, repeat of the ‘stollen’ in bars 
119-122, ‘abgesang’ derived from idea VI in bars 
123 - 126 and idea II in bars 127-130. What is remark- 
able in the manipulation of the motifs here is the 
reminder of the triplet motif in the first idea that comes 
at the end of the first ‘stollen’ (bar 118, accompaniment) 
and the sequence in bars 130-136 that serves as a 
transition deriving from the second two-bar phrase in 
the ‘stollen’. 

As was the case with idea V, ideas VII (bars 138-153) 
and VIII (bars 303 - 324) are introduced as firm thematic 
material, though these are not structured as reprise 
bars. Idea VII comprises a sixteen-bar phrase, opening 
up and concluding in four-bar parallel sub-phrases. In 
idea VIII, finally, the thematic material becomes pro- 
gressively more concentrated. First the initial eight-bar 
phrase (bars 303 -310) is reduced to six bars (bars 311- 
316), and then its first two bars serve as the motivic 
material for two four-bar phrases (bars 317-320 and 
321-324) using sequence and variation. 


If we now turn our attention to the higher plane of 
structure in parts or sections that make up the whole 
piece, bars 303-382 stand out. Here we have an 
unfolding of idea VIII. These bars represent the slow 
section of the piece, and are easily distinguished by 
tempo, thematic material, key (E major) and unity of 
concept from the surrounding sections. We have in this 
section on the one hand a contrast to the complex tex- 
tures that had gone before it, on the other hand it rep- 
resents a moment of rest in the proceedings, contrast- 
ing strongly in style and formal function with the 
section that follows, an increasingly climactic stretta 
coda. 


The musical events preceding the slow section are 
held together both by their own inner logic and by vir- 
tue of being modelled on traditional formal functions. 
The looseness of the opening statements gives way to 
firmly presented thematic ideas. There is a species of 
development section in which the ideas are broken up 


den IV. Gedanken eine Erweiterung, die trugschlussig 
an den nun aus zwei parallelen Eintaktern bestehen- 
den III. angebunden ist und neben der Funktion des 
Nachsatzgliedes auch die der Riickfuhrung zum 
Anfang, d.h. zum I. Gedanken, erfullt. 

Von vornherein als thematisches Gebilde gefigt ist 
der V. Gedanke, der in T. 91-106 zum ersten und einzi- 
gen Mal in der Komposition erscheint. Er folgt dem tra- 
ditionellen Schema des Reprisenbars A-A-B-A: Der 
Abgesang (T.99-106), der dem gedoppelten Stollen 
(T.9-94 bzw. 95-98) antwortet, greift am Ende 
(T. 103-106) auf den Stollen zuriick. 


Wie der I. Gedanke durch den III. bzw. IV. zu the- 
matischer Dimension erweitert wird, so gelangt auch 
der II., sobald der musikalische Diskurs sich seiner 
wieder erinnert, zur Festigkeit einer groBeren, in sich 
gegliederten Einheit. Nach der Vorbereitung in T. 107- 
109 bzw. 111-114 wird er ab T. 115 zur Hauptsache eines 
thematischen Gebildes, dessen Disposition als Repri- 
senbar genau der des V. Gedankens entspricht: Stollen 
= II. Gedanke T. 115-118, Wiederholung des Stollens 
T. 119-122, Abgesang aus VI. Gedanken in T. 123-126 
und IJ. Gedanken in T. 127-130. Bemerkenswert hin- 
sichtlich der motivischen Verarbeitung ist hier die 
Erinnerung an das Triolenmotiv des I. Gedankens am 
Ende des ersten Stollens (T. 118, Begleitung) sowie die 
Ableitung aus dem zweiten Zweitakter des Stollens, 
deren Sequenz in T. 130-136 der Uberleitung dient. 

Als feste Themen eingeflihrt werden nach dem 
V. Gedanken auch der VII. in T. 138-153 und der VIII. 
in T.303-324. Beide aber sind nicht als Reprisenbar 
gefigt. Der VII. Gedanke stellt eine sechzehntaktige 
Periode dar, deren Vorder- bzw. Nachsatz in zwei paral- 
lele Viertakter zerfallt. Im VIII. Gedanken schlieBlich 
wird ein fortschreitend raffendes Fortspinnungsver- 
fahren wirksam: Der achttaktige Vordersatz (T. 303- 
310) wird zundchst auf sechs Takte verkiirzt (T.311- 
316), danach gibt sein erster Zweitakter das motivische 
Material fiir zwei sequenzierende bzw. variierende 
Viertakter (T. 317-320 bzw. 321-324). 

Wendet man sich nun der héheren Ebene der Glie- 
derung in Teile bzw. Abschnitte zu, aus denen die 
Komposition zusammengesetzt ist, so stehen zunachst 
die Takte 303-382, in denen der VIII. Gedanke entfal- 
tet wird, deutlich fiir sich. Sie stellen den langsamen 
Teil des Stuckes dar, der sich durch Tempo, Thematik 
und Tonart (E-Dur) sowie durch deren Einheitlichkeit 
von der Umgebung abhebt. Der Teil bedeutet somit 
einerseits einen Kontrast zum vorangehenden, in 
allen Bereichen vielfaltigen Komplex, bildet anderer- 
seits aber einen Ruhepunkt im Gesamtverlauf der 
Komposition, dessen Qualitaét und formale Funktion 
durch den Gegensatz zum anschlieBenden, mehr und 
mehr als Uberhohende Stretta-Coda ausgefiihrten Teil 
besonders klar hervortreten. 

Der dem langsamen Teil vorangehende Komplex 
wird insofern zusammengehalten, als er einen in sich 
sinnvollen und an herkOmmlichen Formfunktionen 
orientierten Verlaufauspragt. Er geht aus von der Lok- 
kerheit des introduktorischen Gestus, schreitet fort zur 
Festigkeit thematischer Présentation, deutet durch- 


by motivic working, followed by a unifying reprise in 
which all the main ideas are gathered together once 
again. It cannot be denied that the presentation of the 
thematic material, i.e. of the themes in their fixed, 
complete form, occupies a disproportionate amount of 
room by the standards of traditional symphonic writ- 
ing. But to criticize the work on these grounds fails to do 
justice to the particular quality of Gershwin’s music, 


namely the sheer effervescence of melodic powers of | 


invention. Furthermore the weight given to the pre- 
sentation of thematic ideas is made necessary and 
justified by the principle of dual and equal partnership 
that is at the very heart of the music, and to which 
we will return in due course. 

The introductory character of the opening is demon- 
strated not only in the somewhat discrete exposition of 
the thematic ideas but more strongly in the sense of 
harmonic instability. The tonality follows a descending 
cycle of fifths in that the opening idea in bars 1 ff. is in 
. B flat major; idea II in bars 11 ff. is stated in E flat major; 
idea I is taken up again in bars 15-19 in A flat major and 
again — after an intimation of D flat major for idea II] in 
bars 19-20 - in bars 21-24 in G flat major. The shift 
from G flat major to F sharp minor from bar 24 paves 
the way for A major, i.e. the key in which the first har- 
monically stable thematic unit presents itself from bar 
38 and is repeated again from bar 72. 


The thematic passages in bars 91-106 and 115-130, 
both in C major and both realized as reprise bars, are 
clear cases in which the themes are presented in their 
fixed, complete form. By way of contrast idea VII, 
which is stated in G major in bars 138-153, develops in 
its recapitulation in bars 154 ff. into a sequential re- 
working of the whole or half of its opening phrase, ina 
manner redolent of the liquidating treatment of the 
development sections in some of Beethoven’s sonatas. 

Crucial to our understanding of formal structure of 
the recapitulation section that is spun out over bars 
172-302 with unusual length and variety, is an aware- 
ness of the principle of duality that is at the very heart of 
the composition. Gershwin has conceived the work 
as a partnership either between two pianos or be- 
tween piano and orchestra, and distributes the thematic 
material equally between the two parties involved. 
Apart from the episodic fifth theme all the thematic 
shapes appear at least twice, involving both partners 
in the musical discourse equally in the complete pre- 
sentation of the thematic material. This is also true of 
the theme of the slow section though it is not such a 
striking feature of its formal structure. Here a two-fold 
statement of the theme by the orchestra in bars 
303-324 and 325-346 is repeated after a short inter- 
lude in the piano part at bars 357-382. 


Bars 172-302 thus have a double function: they are 
a recapitulation, and they also serve to fulfil this self- 
imposed aim of duality and balance. The return to the 
thematic unit comprising ideas I, III and IV in bars 
223-242 (cf. bars 38 ff. and 72 ff.) is unequivocally a 
recapitulation. From the recapitulation function of 
these bars we may safely conclude that subliminally 


VII 
fiihrende, d.h. aufldsende Verarbeitung an und rundet 
das Ganze durch die Reprise aller wesentlicher 
Gestalten ab. Zweifellos nimmt die Praésentation the- 
matischer Gedanken, d.h. der feste Tonsatzzustand, 
gemessenan herkOmmilicher sinfonischer Musik einen 
iiberaus breiten Raum ein. Dies aber zu kritisieren, 
hieBe die besondere Qualitat des Gershwinschen 
Komponierens, namlich den tibersprudelnden Reich- 
tum an melodischer Einfallskraft, geringschatzen; 
uberdies wird das Gewicht der thematischen Prasenta- 
tion durch das der Komposition zugrundeliegende 
Prinzip dualer und gleichberechtigter Partnerschaft, 
auf das zuriickzukommen sein wird, bedingt und 
gerechtfertigt. 

Die introduktorische Haltung am Anfang des Stuk- 
kes zeigt sich - auBer in der mehr oder minder verein- 
zelten Exposition der thematischen Gedanken - vor 
allem durch die Instabilitat der harmonischen Anlage. 
Sie folgt zundchst dem Quintenzirkel: Der Gedanke I 
wird T. I ff. in B-Dur, der Gedanke II T. 11 ff. in Es-Dur 
exponiert; die Wiederaufnahmen des I. Gedankens 
erfolgen T. 15-19 in As-Dur sowie - nach der Andeu- 
tung von Des-Dur durch den III. Gedanken in T. 19-20 
- T.21-24 in Ges-Dur. Erst die Umfarbung von Ges- 
Dur zu fis-Moll ab T. 24 schafft die Vermittlung zu A- 
Dur, d.h. zu der Tonart, in der die erste auch harmo- 
nisch stabile thematische Einheit ab T.38 prasentiert 
und ab T. 72 wiederholt wird. 

Durchweg den festen Zustand thematischer Pra- 
sentation pragen die als Reprisenbar ausgefthrten the- 
matischen Gebilde in T.91-106 und T. 115-130 aus, 
die beide in C-Dur stehen. Der VII. Gedanke dagegen, 
der T. 138-153 in G-Dur exponiert wird, entlaBt bei 
seiner Wiederaufnahme ab T. 154 eine sequenzierende 
Verarbeitung des ganzen oder halben Vordersatzes aus 
sich, die an die liquidierende Durchfuhrung Beetho- 
venscher Sonatensdtze erinnert. 

Voraussetzung fuir das formale Verstandnis des 
Reprisenteils, der sich mit T. 172-302 in ungewohn- 
licher Breite und Vielgestaltigkeit entfaltet, ist die 
Erkenntnis der Dualitat als Grundprinzip der Kompo- 
sition. Gershwin geht von der Zweiheit der Besetzung 
- seien es zwei Klaviere, seien es Klavier und Orchester 
- aus und leitet davon auch die gleichmaBige Vertei- 
lung der thematischen Gestalten auf die beiden Beset- 
zungsschichten ab: Mit Ausnahme des episodischen 
Themas Verscheinen sdmtliche thematischen Gebilde 
wenigstens zweimal, und beide Partner des musikali- 
schen Diskurses sind an den vollstandigen Prasentatio- 
nen der Themen beteiligt. Das gilt auch fur das Thema 
des langsamen Teils, wo freilich die formale Anlage 
dadurch keinen auffalligen Akzent erhalt: Der doppel- 
ten Orchesterausflihrung des Themas in T. 303-324 
bzw. 325-346 folgt - nach kurzem Zwischenspiel - in 
T. 357-382 seine Darbietung im Klavier. 

So hat der Komplex T.172-302 eine zweifache 
Funktion, die der Reprise und die der Einlosung des 
selbstgesetzten Gebots dualer Ausgewogenheit. 
Erstere wird uneingeschrankt durch die Wiederauf- 
nahme der thematischen Einheit aus I., III. und IV. 
Gedanken in T.223-242 (vgl. T.38ff. und T.72ff.) 
erfillt; die Takte stellen die thematische Reprise dar, 


Vil 


the A-B-A form underlies the musical proceedings 
leading up to the slow section, and that in that A-B-A 
form the aforementioned thematic unit can be looked 
upon as the main theme. On the other hand, the re- 
appearance ofthe reprise bar deriving from ideas II and 
VI and also the re-emergence of idea VII both occur in 
concordance with the principle of equal distribution 
between the two involved parties. The themes are first 
stated by the orchestra in bars 115 ff. and 138 ff., only to 
be taken up again at bars 181-222 and 260-296 by the 
piano. 

What is also striking is the harmonic scheme of the 
recapitulation section, or the way in which the thematic 
shapes are assigned to different harmonic regions 
within the scheme. In contrast with traditional recap- 
itulation sections, the scheme does not establish the 
tonic as the harmonic basis of the whole - in fact, as we 
shall see, it is hardly possible in the case of the 
Rhapsody to identify a basic key. The purpose of the use 
of the key sequence A major, C major, G major is to 
reflect the sequence of keys in which the thematic 
material was first presented, though the material as first 
presented is expanded so that the first two keys are also 
linked with the target key of G major. Like the main 
theme in bars 38ff., the reprise bar comprising ideas II 
and VI now appears in A major from bars 200ff., 
though preceded by a statement of that theme in 
G major in bars 181 ff. The thematic reprise in bar 223 
likewise begins in G major, but modulates after only 
four bars into C major, i.e. the key of the two reprise 
bars in the exposition in bars 91ff. and 115 ff. If the 
various thematic shapes are recapitulated not accord- 
ing to their original keys but in the key appropriate 
to the order in which they are recapitulated, idea VII 
retains both its original key and its original position. 
Bars 260 ff. appear, as in bars 138 ff., in G major, 
and after an introductory passage of four bars idea 
VII remains the last of the thematic ideas to be re- 
presented. 

If the section comprising bars 172-302 rounds off 
the work in accordance with the musical development 
of the piece from bar 38 onwards, the final section, from 
bar 425 to the end acts as a resumé of the whole work. It 
thus constitutes a recapitulation on a higher formal 
level. It isnot, however, a recapitulation of the thematic 
material in its full, complete state, but is more loosely 
arranged as a stretta coda. Its function as a coda is 
actually reinforced in that at bars 383-424, at the very 
place where one would have expected the same in a 
concerto, this coda section is preceded by the only pas- 
sage in the whole work that in nature and scale can be 
looked upon as a true solo cadenza. 


The coda comprises three sections. The first (bars 
425-460) derives from an abbreviated form of the 
opening of the theme in the slow section of the work. 
The second builds up to a steady climax with material 
derived from the third idea, while the third section 
harks back to the introductory opening and to the sub- 
sequent section in which the thematic material is pre- 
sented. The main thematic idea of this concluding apo- 
theosis is the reprise bar based on ideas II and VI (bars 


aus deren Existenz der SchluB8 gezogen werden kann, 
daB dem gesamten Verlauf bis zum langsamen Teil 
unterschwellig die a-b-a-Form zugrundeliegt und 
daB in ihr jene Einheit als Hauptthema zu gelten hat. 
Die Wiederkehr des Reprisenbars aus IJ. und VI. 
Gedanken sowie die der Periode des VII. Gedankens 
dagegen verdankt sich dem Prinzip der gleichberech- 
tigten Verteilung auf die beiden Besetzungsebenen; 
die Themen wurden in T.115ff. bzw. 138ff. vom 
Orchester geboten und erscheinen nun in T. 181-222 
bzw. T. 260-296 im Klavier. 

Auffallig ist aber auch die harmonische Anlage 
des Reprisenkomplexes bzw. die Zuordnung der 
thematischen Gebilde zu ihren Stufen. Sie stellt 
nicht etwa wie herkOmmliche Reprisen die Tonika 
als harmonische Basis des Ganzen wieder her - die 
Festlegung einer Grundtonart in der Rhapsody ist, 
wie noch deutlicher werden wird, ohnehin kaum 
sinnvoll modglich. Zweck der harmonischen Dispo- 
sition A-Dur, C-Dur, G-Dur ist vielmehr die Reka- 
pitulation des Tonartenverlaufs der vorangegange- 
nen Themen-Prdsentationen, bei der allerdings in 
Erweiterung der Vorlage auch die beiden ersten 
Stufen mit der Zieltonart G-Dur verbunden wer- 
den. Wie das Hauptthema ab 1.38, so erscheint 
nun ab 1.200 der Reprisenbar aus II. und VI. 
Gedanken in A-Dur - ihm geht allerdings eine Aus- 
fiihrung desselben Themas in G-Dur voraus 
(T. 181ff.). In G-Dur setzt in T.223 auch die thema- 
tische Reprise an, sie wendet sich aber nach nur 


vier Takten nach C-Dur, dh. zur Expo- 
sition beider Reprisenbars in T.9I1ff. bzw. 115ff. 
Tauschen also die genannten thematischen 


Gebilde mit ihrem Platz auch die Tonart, so bleibt 
das Thema des VII. Gedankens bei seiner Wieder- 
kehr in beiden Aspekten unverdndert: Wie in 
T. 138ff. steht es in T.260ff. in G-Dur und nimmt - 
nach viertaktiger Vorbereitung - die letzte Stelle 
der thematischen Reihung ein. 

Bezieht sich der Komplex der Takte 172-302 
abrundend auf den Verlauf ab T.38, so faBt die 
SchluBpartie ab T.425 die ganze Komposition rest- 
mierend zusammen. Sie bedeutet mithin eine 
Rekapitulation hdherer formaler Ordnung. Aller- 
dings ist diese Rekapitulation nicht als Reprise, 
nicht im festen Tonsatzzustand thematischer Pra- 
sentation, sondern in der lockeren Reihung einer 
Stretta-Coda gefaBt. Und ihre formale Funktion als 
Coda wird insofern betont, als ihr - wie an entspre- 
chender Stelle eines Konzertsatzes - in T. 383-424 die 
einzige Passage des ganzen Stiickes vorangeht, die in 
Inhalt und Dimension als vollgiiltige Solo-Kadenz 
angesehen werden kann. 

Die Coda besteht aus drei Abschnitten. Der 
erste (T.425-460) stiitzt sich auf eine Diminution 
des Themakopfes aus dem langsamen Teil, der 
zweite (T.461-486) entwickelt auf Grund des III. 
Gedankens eine groBangelegte Steigerung, der 
dritte schlieBlich (T.487-510) nimmt sowohl auf 
die Einleitung als auch auf den Komplex themati- 
scher Prasentation Bezug. Thematischer Gegen- 
stand dieser SchluBapotheose ist zundchst der 


489-504, cf. bars 115 ff.), followed by the combination 
of ideas I and III (cf. bars 505-510) prepared in the 


ever, the end of the work refers solely back to its open- 
ing, and by taking up the two initial keys of B flat major 
(bars 1ff. and 505ff.) and E flat major (bars 11 ff. and 
487ff.) creates a framework to embrace the whole 
work. 


This harmonic Teprise’ at the end of the composi- 
tion serves to emphasize a feature of the whole work 
that may have given rise to the impression that it is too 
loose in its formal structure. The work has no basic key, 
no tonic around which all the subsidiary harmonic re- 
gions are centred. The harmonic arrangement of B flat 
and E flat as the outer framework, A, C and G major 
for the section in which the thematic material is 
presented or recapitulated, and E major for the slow 
section represents a chain of keys in which all the links 
are of more or less equal importance and not part ofa 
hierarchical concept. The thematic material on the 
other hand is seen to be very tightly conceived, but it 


does not operate on one formal plane alone, a fact that | 


has probably led to misunderstandings of the work. As 
the presence of the two recapitulations shows, on the 
one hand the work contains a single-movement struc- 
ture, up to the slow section, and on the other hand - 
after the slow section, with its second-movement func- 
tion - it can be seen as a cyclic structure comprising a 
sequence of movements. Not only does the Rhapsody 
in Blue therefore deviate from traditional forms, in its 
highly individual concept of form it aims to achieve - as 
did also An American in Paris after it - two autonomous 
formal planes within the same work. 


Christan Martin Schmidt 
Translation Derek McCulloch 


IX 


| Reprisenbar aus II. und VI. Gedanken (T. 489-504, 
| vgl. T.115ff.), danach die in der Einleitung (T. 16-20) 
introductory bars (bars 16-20). Harmonically, how- | 
| (T.505-510). Harmonisch dagegen ist der SchluB der 


eingefiihrte Kombination aus I. und III. Gedanken 


Komposition ganz auf den Anfang gerichtet und ver- 
leiht ihr durch die riicklaufige Wiederaufnahme der 
beiden Anfangstonarten B-Dur (T. lff. und T. SOSff.) 
und Es-Dur (T. 11ff. und T. 487ff.) die Geschlossenheit 
eines das Ganze umspannenden Rahmens. 

Diese harmonische ,,Reprise” am Ende des Stuckes 
indes unterstreicht eine Besonderheit der Komposi- 
tion, die den Eindruck einer nur lose gefiigten Form 
befordert haben mag: Sie hat keine Grundtonart, 
keine Tonika, auf die alle Nebenstufen als Zentrum 
bezogen sind. Die harmonische Disposition B- und Es- 
Dur im AuBenrahmen, A-, C- und G-Dur im Komplex 
thematischer Prasentation bzw. in dessen Reprise 
sowie E-Dur im langsamen Teil griindet sich somit 
lediglich auf die bloSe Reihung mehr oder minder 
gleichberechtigter Glieder und nicht auf ein hierarchi- 
sches Bezugsgefiige. Thematisch dagegen pragt die 
Komposition eine durchaus sinnvolle und keineswegs 
zu lose Anlage aus, die sich allerdings - das mag ihr 
Verstandnis erschwert haben - nicht auf einer forma- 
len Ebene allein bewegt. Wie die beiden Rekapitula- 
tionsteile zeigen, wird einerseits — bis vor den langsa- 
men Teil - der Zusammenhang eines Satzes hergestellt 
und andererseits - nach dem langsamen Teil als zwei- 
tem Satz- die zyklische Verbindung einer Satzfolge ins 
Auge gefaBt. Die Rhapsody in Blue verzichtet mithin 
nicht nur auf herkOmmliche Formmuster, sondern 
ihre individuelle Formkonzeption visiert auch - wie 
spater die von An American in Paris - zwei Formebe- 
nen unterschiedlicher Ordnung an. 


Christian Martin Schmidt 
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